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RESUMEN:

El objetivo técnico de este proyecto es la exploracion de las posibilidades técnicas de la
cartoneria como método escultdrico, realizando una investigacion sobre su origen en México
y algunos de los cambios que ha atravesado a lo largo de la historia, destacando los procesos
tradicionales como el punto de partida para abordar un manejo distinto del material que
permita, seglin este proyecto, un resultado mas uniforme, resistente y duradero.

El argumento conceptual del proyecto retoma la nocion de la “méscara activa” como una
figura dotada de ritualidad, significado y fuertemente relacionada con el entorno en que se
desenvuelve. Este enfoque es inspirado por el texto “Mujeres que corren con Lobos”, de la
autora Clarissa Pinkola, quién asegura encontrar en la narraciéon de cuentos un fenémeno
curativo de la psique, implantando en los oyentes una capacidad empatica que los invita a
convertirse en los protagonistas de las historias.

Es mediante las especificaciones de los cuentos y la investigacion realizada en torno a la
mascara activa, que se seleccionan los elementos mas pertinentes para construir las diferentes
piezas del portafolio, buscando enfatizar las caracteristicas fisicas y misticas, a fin de

conjugar la introspeccion con el acto de usar la piel del relato.

INTERES TECNICO:

La motivacion que mueve la produccion de este proyecto surge principalmente como
resultado de mas de 20 afios en constante acercamiento al material central, el papel, esto
luego de crecer rodeada de una empresa cartonera dedicada a la fabricacion de carton gris
para sombrero. A pesar de tratarse de procesos completamente diferentes, el factor que lo
inicié todo fue la presencia de la celulosa o pulpa que se obtiene como resultado de la
molienda del papel, una mezcla homogénea y fibrosa que al perder cierta cantidad de
humedad es capaz de moldearse y generar una escultura ligera y detallada, permitiendo una
nueva forma de implementar y experimentar con el papel como método escultdrico,
afiadiendo mayor detalle y textura al resultado final mediante un proceso de preparado mas
especifico que el de la cartoneria tradicional, pero con la capacidad de continuar con sus

raices artesanales.



ANTECEDENTES HISTORICO-CULTURALES DE LA CARTONERIA MEXICANA

Entre las multiples ramas de la representacion cultural mexicana, se encuentra una practica
cuya relevancia estética, técnica y simbolica es capaz de traducirse como un retrato del rumbo
historico, cultural y social de México, la cartoneria.

Al igual que muchas de las costumbres y tradiciones de nuestro pais, la cartoneria es el
resultado de un proceso de transformacion cultural, generado luego de iniciarse la
colonizacion espafiola durante el siglo XVI'. Periodo en que comenzo la labor de reubicacion
religiosa de los grupos indigenas bajo la tutela de los frailes franciscanos, cuya firme
intencion de evangelizacion los llevé a buscar un método de imposicion basado en las
festividades, obras y canciones mas representativas de la religion catolica?, con la idea de
mantener algunas bases de las costumbres indigenas y poder integrar sutilmente la nueva

ideologia religiosa.

Fig.1. Quema de Judas en semana santa

! Medrano; del Villar, 2015: 150
2 Medrano; del Villar, 2015: 150



En este punto el método mas efectivo era el de las teatralidades publicas, llevadas a cabo por
la iglesia catolica durante la fecha de las fallas, la cual tenia lugar unos dias previos a la
semana santa. Fue durante este periodo que la cartoneria comenzd a adquirir un punto de
interés entre el pueblo mexicano, con la llegada de una de las tradiciones mas populares hasta
la fecha, la quema de Judas, una préctica cuyo inicio en la Nueva Espana despunt6 como un
ejemplo visual y sensorial de las consecuencias al negar la nueva religion. Sin embargo, con
el paso del tiempo, comenzd a percibirse como un medio de expresion y critica sociopolitica
encabezada por el inconformismo del pueblo y disfrazada por las practicas de la obediencia

ciega.

Fig.2 (izquierda) Judas como figuras politicas
Fig.3. (derecha) Vendedor de Judas

A pesar de que varias culturas indigenas ya habian concebido procesos de fabricacion de
soportes similares al papel’, la hechura de las figuras de Judas era llevada a cabo
esencialmente mediante madera y tela; por lo que no fue hasta finales del siglo XVI* que
comenzd a implementarse el papel como elemento principal, esto debido a la facilidad de

obtencidon y manejo luego de que se expandiera por el pais gracias al poder espafiol.

3 Mullen, 2004: 33-34
4 Santos, 2020: https://www.oaxaca.gob.mx/ageo/la-evolucion-del-papel/.




Otra de las mas fuertes representaciones de la técnica artesanal, son las “Peponas”, “Lupitas”
o “Lolas”, mufiecas articuladas de carton cuya costumbre inici6 300 afios después del periodo

virreinal®, durante el dia de Corpus Christi.

Fig.4 Muieca de porcelana articulada Fig.5 Mufieca Lupita de cartén

Dichas mufecas, continuan formando parte de la tradicion festiva en algunas zonas de la
republica, siendo un simbolo de la mano de obra artesanal y la fuerte influencia de la estética
espafiola y francesa; sin embargo, gran parte de su auge surgié posteriormente a dicha
celebracion, enfocandose en un contexto de pobreza y necesidad.

Con la llegada del Porfiriato comenzé una época de extrema desigualdad social. La evidente
escasez economica generada por una fuerte fragmentacion en la comunidad mexicana se
posicion6 como el impulsor principal para dar vida a la figura acartonada. Un entorno en que,
los padres de las familias menos acomodadas descubrieron las mejores cualidades de la
técnica, abriendo paso a una serie juguetes que permitieran a los niflos mayor accesibilidad

hacia ellos.

5 Romero, 2018: 7



Fig.6 (derecha) Mercado de pifiatas
Fig.7 (izquiera) Mascaras en danza de los Huehues
en Puebla

Del mismo modo, cubriendo algunas de las representaciones festivas de varias fechas del
calendario catolico, la cartoneria comenzé a generar un mercado de produccion y comercio
con la capacidad de laborar todo el afio, abarcando los objetos utilitarios, decorativos y
representativos de la festividad. A partir de los primeros dias del afio, especificamente el 6
de enero, la practica cartonera enfocaba su labor en la produccion de cascos romanos,
espadas, muiiecas, y todo tipo de juguetes, en conmemoracion del dia de la “Epifania” o
“Aparicion”, asi como también al dia de reyes. El 24 de junio, dia de San Juan Bautista, se
fabricaban mascaras con barba, figuras de caballos y sombreros puntiagudos. Durante el mes
de marzo se construia la inconfundible figura del torito, una tradicion que, al igual que la
quema de Judas, simboliza al diablo en persecucion de los herejes. Y, finalmente, durante el
periodo de diciembre, en las misas de Aguinaldo llegaban las conocidas pinatas.

Luego de consolidarse las primeras fabricas de papel y carton en Celaya y Cd. De México®,
los talleres enfocados en la produccion de la cartoneria comenzaron a entrar en un auge que
rapidamente transformo la técnica en un arte popular, guiado por las variantes técnicas que

cada artesano o familia aportaban a su creacion. Dicho auge se vio dotado de una percepcion

6 Zavala, 2018: http://lolazavala.com/la-cartoneria-tradicional-mexicana/.




mas nacionalista durante las décadas de los 20’s y 30’s”, luego de la revolucion, siendo éste

un punto de acceso para generar una reinterpretacion conceptual de la técnica y re-

contextualizar los parametros en que se usaba.

Fig. 8 (izquierda) mascara tipica para baile
de los viejitos

Fig. 9 (derecha) detalle de calavera del dia de
muertos

En este punto, el papel de la cartoneria logra identificarse, no como una técnica artesanal,
sino como una necesidad de utilidad, entretenimiento y expresion publica. Una necesidad,
cuyos nucleos primarios surgen a raiz de la transformacion contextual y la reinterpretacion
de una fe.

Con el paso de los afios, algunas de las festividades religiosas antes mencionadas, han perdido
fortaleza ante el publico local més joven y, por tanto, disminuido considerablemente la
produccion de cartoneria, enfocando su punto de impacto hacia algunas regiones como:
Celaya, Guanajuato, Silao, San Miguel de Allende, Irapuato, Cortazar y Juventino Rosas,
donde algunas comunidades y familias luchan por mantener viva la tradicion, ofreciéndola

en su mayoria al mercado extranjero.

7 Mullen, 2004: 10
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Fig.10 Carmen Caballero Sevilla y algunas de sus creaciones para la quema de Judas

A pesar de todo, en las tltimas décadas, el desarrollo de esta practica ha logrado mantenerse
viva gracias a la innovacion de algunos reconocidos maestros dentro del ambito, como lo son
Gumersindo Espana Olivares (Sshinda) quién junto a su familia cred un taller de juguetes de
carton en el municipio de Juventino Rosas; Pedro Linares (1906-1992) creador de una de las
figuras mas iconicas de esta técnica, los alebrijes; Carmen Caballero Sevilla, reconocida
maestra por sus disefios de Judas y diablos, y admirada por artistas como Diego Rivera, Frida
Kahlo y Henry Moore; Raymundo Gonzalez Nieto, ganador del primer concurso de juguete

popular mexicano por sus originales disefios, entre otros.



Fig.11 (der.) Pedro Linares, creador de los alebrijes
Fig.12 (izq.) Carlos Derramadero en su taller

A lo largo de su trayectoria, la labor de la mano de obra cartonera se ha visto acompafiada
por la inspiracion e impacto de cada aspecto sociocultural y sociopolitico, asi como de las
raices folkldricas de cada region que, hasta la fecha, contintan forjando el caracter de todo
un pais, adquiriendo en ella la posibilidad de ser explotada en el ambito artistico y critico,
reincidiendo en la innovacion estética, técnica y autosustentable de la escultura. Al mismo
tiempo, se ha posicionado como uno de los elementos necesarios para enfatizar cada uno de
los diferentes aspectos ritualistas y ceremoniales de distintas festividades, agregando a su
proceso de realizacion la necesidad de crear un hilo conductor con la psique de su creador y
la de sus portadores o espectadores, siendo traducido en un puente que conecta el mundo
fisico con el inconsciente humano, el cual es uno de los enfoques que busca retomarse en

este proyecto.
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Fig. 13 Quema del torito en Tultepec, Cd. De México, en honor a San Juan de Dios

La técnica tradicional de la cartoneria es de un caracter muy especifico, tanto en su proceso
de produccioén como en su estética, se trata de una practica que no ha atravesado por cambios
significativos que permitan innovar su manejo; esto debido principalmente a su caracter
representativo de arte popular, unido a un método de fabricacion en serie que lleva décadas

practicandose. El proceso como tal puede ser abordado de dos formas:

11



TECNICAS TRADICIONALES DE CARTONERIA

TECNICA 1: EMPLEADA PARA PIEZAS UNICAS

Para este proceso primero es necesaria la construccion de un esqueleto o alma, el cual puede
ser hecho con alambre, madera o carton en caso de ser una figura pequefia; el siguiente paso
es la preparacion del engrudo, cuya receta puede variar segun el artesano, usualmente este se
prepara a base de agua y harina a fuego lento hasta obtener una mezcla uniforme (puede
incluir baba de nopal); una vez listo el engrudo deben cortarse tiras de papel, las cuales seran
adheridas con la preparacion previa una tras otra hasta obtener la figura deseada;
prosiguiendo con agregar las partes secundarias de la figura (cabello, nariz, ojos, etc.); para
comenzar a pintar sobre la figura primero deben colocarse varias capas de blanco de Espafia,

lo que servird como imprimatura para recibir mejor la pintura acrilica que daré los detalles

finales.

12



TECNICA 2: PARA PRODUCCION EN MASA

El primer paso consiste en crear un boceto que permita visualizar la idea principal; por
consiguiente comienza a crearse un modelado de plastilina siguiendo el patron del boceto; se
vierte yeso sobre la figura de plastilina y se deja secar para poder retirarla y obtener un molde;
preparar el engrudo a base de agua y harina (puede incluir baba de nopal); aplicar bastante
vaselina al interior del molde para evitar que el papel se adhiera a él; cortar tiras de papel y
llenarlas de engrudo para aplicar la primera capa, la segunda capa debe ser de papel craft
(este proceso se repite 2 veces, por lo que el total son 4 capas de papel); dejar secar y retirar

de los moldes de yeso; aplicar imprimatura y detallar con pintura acrilica.

13
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TECNICA DE CARTONERIA A BASE DE CELULOSA

En comparacion a las técnicas tradicionales mencionadas anteriormente, el proceso que se
utilizo para este proyecto se centrd en el aprovechamiento de las propiedades de la pulpa y
no de la hoja de papel, asi como en la generacion de una sola pieza. Enfocando el
procedimiento en la figura de la mascara, lo que se convierte en un factor determinante para
trabajar los materiales.

Partiendo de un boceto con la idea principal del disefio procedi a realizar una escultura de
plastilina sobre una mascara plastica comercial, afiadiendo las proporciones y facciones que
pretendia darle a la mascara; una vez lista la escultura se unté vaselina para proseguir con la
aplicacion de una capa de venda enyesada, la cual actiia como la estructura principal; tras
haber secado el yeso, éste se separd de la plastilina con cuidado de no dafar las vendas.
Continuando con la preparacion de la celulosa, este proceso se realizdé con dos dias de
antelacion, cortando una buena cantidad de papel en pequefios trozos (no debe ser
plastificado) y se dejo reposar en agua durante este lapso, el reposo en el agua ayuda a que
las fibras del papel se ablanden; tras este periodo se licu6 el papel, para ello se recomienda
agregar una gran cantidad de agua para que sea mas sencillo de moler; una vez lista la
molienda el exceso de agua fue filtrado, se tom6 un aproximado de lo que pretendia usarse
en la mascara y se agregd una cucharada de pegamento para encuadernacion, el cual ayuda a
acelerar el proceso de secado y tension; con ayuda de una espatula se colocod la pulpa sobre
el molde de venda enyesada y fue expandida a lo largo del soporte, de ser necesario enfatizar
facciones la pulpa puede trabajarse a modo de resina y agregar porciones mas grandes sobre
las zonas necesarias para enmarcarlas, una vez terminado este proceso se dejo secar para
proseguir con las siguientes capas; para ello se cortaron trozos pequefios de papel y se
reposaron en agua por una noche, para su aplicacion se diluyd pegamento en agua hasta que
su consistencia fuera mas liquida y sencilla de aplicar; el proceso fue hecho por zonas, el
pegamento diluido y los trozos de papel se adhirieron a manera de collage sobre toda la
superficie externa e interna, generando un acabado mas uniforme; una vez seco
completamente se aplicoO imprimatura por ambos lados de la mdscara; los detalles se
realizaron con pinturas al 6leo o acrilicas y se dejo secar, finalmente, de ser necesario, se

agregaron elementos como cabello, plantas, etc.

15
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PLANTEAMIENTO CONCEPTUAL

Una de las claves para comprender el concepto de este proyecto es realizar una breve
incursion en el psicoanalisis de Carl Gustav Jung. Su enfoque se basa en la consideracion de
la psique inconsciente individual y colectiva, generando dos de los conceptos mas
importantes para comprender el comportamiento humano: la introversion y extroversion.
Dichos términos son utilizados para desarrollar uno de los aportes mas reconocidos de Jung
en el psicoanalisis, el arquetipo. Este puede llegar a entenderse como un modelo original, un
ideal cuya estructura es el resultado del entorno global y las distintas conductas sociales que
se construyen en torno a ¢€l; abriendo paso a normas de conducta, gustos o sensaciones
similares entre cada uno de los miembros sociales. Cabe destacar que, la base de este
psicoanalisis no busca limitar las multiples variables del comportamiento humano, sino crear
pautas moldeables que permitan comprender la actitud inconsciente.

Al igual que las divisiones otorgadas al inconsciente, los arquetipos generados por Jung
cuentan también con una categorizacion; conformando un grupo de doce primarios
colectivos: inocente, creador y gobernante (quienes establecen el orden y control) amigo,
cuidador y amante (que determinan la orientacion de las personas) héroe, explorador y sabio
(determinan la orientacion del individuo), y finalmente, rebelde, bufon y mago (siendo los
impulsores del cambio). Al miso tiempo logran identificarse seis arquetipos del Yo/
individuo: el &nima /animus, la persona, la sombra, el si mismo, la gran madre y el gran padre.
Es importante destacar que, los arquetipos generados por las teorias junguianas se encuentran
plenamente basados en las distintas expresiones del inconsciente, considerando los suefos,
fantasias, cuentos, supersticiones y ocultismo, entre otros; siendo ésta la base principal para
otorgar un encuadre de interpretacion mistica y ritualista hacia el proyecto.

“Mujeres que corren con lobos”, es un trabajo que busca retomar el estudio de la naturaleza
humana femenina mas allé de las particularidades culturales, realizado por la psicoanalista,
escritora, doctora y “contadora” (mujer que protege y cuenta los relatos tradicionales)
especializada en la perspectiva del inconsciente junguiano, Clarissa Pinkola Estés.

Se trata de una obra que pretende abordar la narracion de cuentos como un fenémeno curativo

de la psique, asi como un transmisor de experiencias y virtudes que no solo mantienen vivos
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los rasgos culturales de una tribu, familia o sociedad, sino que implantan en los oyentes una
capacidad empatica que los invita a convertirse en los protagonistas de dichos relatos.

El objetivo de este libro radica en la recoleccion de cuentos de diferentes culturas y regiones,
y la realizacion de un andlisis a cada una de las figuras arquetipicas que pueden llegar a
desarrollarse en la psique inconsciente femenina, siendo representadas por los personajes,
ambientes o situaciones que se desenvuelven a lo largo de cada uno de los relatos.
Siguiendo con el proceso establecido por Jung, Pinkola analiza los relatos a través de la
consideracion de una figura femenina, “La mujer salvaje”, que rescata los impactos y
oportunidades que los diferentes arquetipos pueden generar en los protagonistas, y, por tanto,
en los oyentes.

Debe considerarse que, no por el hecho de ser un texto escrito por una mujer y dirigido hacia
ellas se trata de un ensayo feminista, el encuadre y analisis sociopolitico y socioeconémico
necesarios para generar este tipo de critica y discurso se encuentra completamente ajeno al
trabajo presentado por Clarissa; esta aclaracion es necesaria para evitar caer en una
conclusion prematura de los conceptos que pretenden abordarse, pues se le concibe
principalmente como un medio de expansion y entendimiento interno.

El proyecto busca trabajar en relacion con el andlisis de los arquetipos presentados por
Pinkola, enfocdndose en rescatar las nociones misticas de las figuras espiritistas, teologicas
y mitologicas que representan un himno hacia el caracter esencial de la psique femenina y su
relacion con la naturaleza y su comunidad.

Como se menciond con anterioridad, se trata de un adentramiento en la inevitable
construccion de arquetipos inconscientes que, como mujeres, generamos a lo largo de nuestra
vida; bien sea por la constante imposicioén sociocultural, el anhelo de seguir una meta, o la
extrafa sensacion de un exilio social involuntario, nuestra psique, alma o espiritu, segiin sea
la creencia de cada uno, comienza a generar nociones abstractas que le permitan identificar
sus carencias o sobrantes en el Yo/ individuo y colectivo.

Para lograr una mayor profundizacion en los diferentes entornos psiquicos y fisicos de la
mujer, cada relato cumple la funcion de desentraiar las definiciones necesarias para generar
un punto de conexién entre las realidades objetivas individuales y las sensaciones o

sentimientos subjetivos que se estimulan con ellas.

19



Es a través de las especificaciones dadas por los cuentos y la investigacion realizada en torno
a la mascara activa, que se lleva a cabo una seleccion de los elementos mas pertinentes para
construir las diferentes piezas del portafolio, buscando enfatizar las caracteristicas fisicas y

misticas, a fin de conjugar la introspeccion con el acto de usar la piel del relato.

20



LA MASCARA ACTUAL: DEFINICION Y ALCANCES

El desenvolvimiento protagénico de la méascara como objeto influyente en el comportamiento
colectivo e individual, puede verse dotado de diferentes nociones etimoldgicas, psicologicas,
historicas y sociologicas, de las que podemos especular en cualquiera de estas ramas del
conocimiento, las cuales se han encargado de reorientar el rumbo de la creacion plastica que
sabe comunicarse con cada una de las estructuras sociales, otorgando el poder de la
reinterpretacion y transformacion del orden comun establecido.

Etimologicamente, la definiciébn mas aceptada de la palabra proviene del griego antiguo:
“prosopos”®, la cual deriva de los términos “pros=delante de”y “opos=cara”, creando una
inmediata relacion y entendimiento del caracter objetual que, hasta la fecha, se le atribuye a
la mascara; es a partir de dicha definicion que surge la expresion “prosopon=personaje ",
en la que se enfatiza la posicion del portador como un sujeto social con obligaciones!'® y

normas especificas que le permitan cumplir su papel.

Fig.14 Representacion del concepto
“prosopos”, delante de la cara

8 Acevedo, 2013: 3
% Acevedo, 2013: 3
10 Acevedo, 2013: 3
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Si bien los términos anteriores enfocan su atencion en el entendimiento del acto en si, el
vocablo como lo conocemos tiene otra connotacion. Hablando del término latino “mascara”,

proviene del catalan o provenzal “mascarar’!!

, que a su vez deriva de “masca=bruja”.
Contrario al griego antiguo, el sentido socioldgico de este tltimo enfatiza una deconstruccion
social de las normas en nocion de algo que se considera prohibido u oculto.

Por otra parte, la definicion de la méascara en pos del entendimiento del inconsciente humano,
ha generado algunas de las teorias psicoldgicas mas reconocidas en el ambito, una de las
cuales fue creada por el médico psiquiatra, psiclogo y ensayista, Carl Gustav Jung; quien
determina que la mdscara es una representacion de la persona!?, la cual se encuentra
predispuesta por una serie de comportamientos colectivos que generan la constante necesidad
de construir conductas o actitudes entre los diversos grupos sociales.

El hecho de abordar el concepto de la mascara ayuda a establecer una dicotomia generada
por lo que se considera real y lo que no (ser/parecer, aceptacion/rechazo), resultado de un
complejo funcional externo donde el grado de identificacion individual es determinada por
la identificacion colectiva, lo que genera una necesidad de ocultarse en caso de no cumplir

con los parametros esperados, siendo la actitud externa una mascara de transfiguracion para

la concepcion interna.

‘V'_Mundo Externo |

Fig. 15 Conceptos fundamentales Inconsciente Colectivo
de la teoria mascara-persona de '

Jung.

1 Arquetipos

11 Etimologias, 2021: s/p.
12 Acevedo, 2013: 4.
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En este punto, el contexto simbolico que engloba a la méscara comienza a edificarse en base
a una serie de nociones sociales, de caracter tanto colectivo-individual como interno-externo,
cuya funcion es determinada por la capacidad de seguir o no las normas establecidas. Sin
embargo, una de las claves para comprender el papel de la mascara en los diferentes contextos
actuales, es mediante un acercamiento hacia algunas concepciones sociologicas que
terminaron por dividir dichas nociones.

Debe considerarse el concepto “mascara-persona”?, que, como ya se menciond, tiende a
construir un enlace inconsciente que determina una mutua convivencia, entendiendo que no
puede existir uno sin el otro. Cabe destacar que, durante los ultimos siglos, y, gracias a una
vision occidentalizada, dichos conceptos se han visto envueltos en una constante

transformacion de sus definiciones, concluyendo en la deformacion y separacion del enlace.

Fig. 16 Separacion cuerpo y mente

Dicha separacion surge como resultado de la transformacion del concepto “persona”, donde
la consideracion de los nucleos externo e interno se abordan como agentes ajenos entre si 'y
no como un conjunto; entendiendo que el primero se ve conformado por la materialidad de
la persona, el cuerpo y la objetividad, mientras el segundo es el lugar de la espiritualidad, la
mente y la subjetividad. Unido a esto, y tras una serie de sucesos sociales como el derecho
romano, el cristianismo y la filosofia moderna'“, la idea de persona comenzo a girar en torno

a la nocidn de un ente moral, responsable y consciente, cubriendo asi el enfoque colectivo,

13 Acevedo, 2013: 5.
14 Canepa, 1991: 11.
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mientras que el individual es definido por el entorno y percepcion de cada uno.
Gracias a la argumentacion anterior comienza a generarse un discurso basado en la dicotomia
interna y externa, asegurando que la materialidad “es un obstaculo para una representacion

fiel y verdadera™!®

, otorgando a la labor de ésta un objetivo falso.

En este punto logra percibirse la total separacion de la persona y la mascara, ya que ésta, por
ser resultado de la representacion pierde de inmediato, seglin esta teoria, su caracter auténtico
sobre la percepcion del sujeto.

La nocién occidental se ha abierto paso en algunos de los &mbitos mas perceptibles de la
sociedad, ayudando a fomentar la idea de la méascara como un elemento misterioso, peligroso
y moralmente incorrecto que esconde algo fuera del orden normal, determinado por una
incision entre el Yo-moral y el Yo-actor, construyendo una cultura popular basada en el temor
e instinto de alejamiento de nuestro propio inconsciente.

Es principalmente en el 4mbito del entretenimiento donde puede distinguirse dicha relacion
semantica de la mascara como un objeto distintivo de la peligrosidad, esto principalmente en
producciones cinematograficas que se han encargado de construir un discurso basado en la
interaccién anormal-mascara, donde usualmente la labor de ésta se enfoca en ocultar la
condicion “diferente” del personaje, la cual puede ser representada mediante la enfermedad

o la constante lucha por cambiar el orden social, inhibiendo por completo o parcialmente su

verdadera identidad debido a la ruptura de la norma estadistica.

Fig. 17 (arriba) Personaje Michael Myers de la
pelicula Halloween de 1978.

Fig. 18 (izquierda) Personaje de la adaptacion
cinematografica del 2006 del comic V de Vendetta.
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Por otro lado, existen algunas disciplinas que contintian fomentando la nocidn de la mascara-
persona como un concepto conjunto que les permite expandir las nociones de su identidad.
Abordada como un medio terapéutico, permite al individuo la concientizaciéon de su propio
cuerpo.

La “madscara neutra’®

es un método pedagogico empleado en el dmbito escénico, el cual
consiste en trabajar bajo la nocion de la despersonalizacion!” como una herramienta corporal
y sensorial que permite la reconexion de los sentidos, ya que inmoviliza la labor facial y
demanda el movimiento corporal conjugado por la gestualidad interna y externa que el
personaje quiere revelar. En este sentido, se mantiene en consideracion una de las principales

caracteristicas de la méascara en el &mbito espiritual, la reinterpretacion sensorial como puente

de interaccion entre el plano tangible e intangible.

Fig.19 Sesion de actuacién con mascara neutra

16 Dos Santos, 2011: 7.
7 Dos Santos, 2011: 7.
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Continuando con la nocion de identidad auténtica, fortalecida por la relacién mente-cuerpo
y una concepcion animica, existen diversos grupos étnicos que mantienen el reconocimiento
de la materializacion y expresion a través de las mascaras como una posibilidad de apertura
para la transformacioén colectiva e individual de su identidad, sin la cual no pueden
distinguirse los rasgos especificos de su comunidad.

Siendo este ultimo, el punto especifico para la estructuracion del proyecto, identificando el
protagonismo de la méascara en algunas representaciones rituales, asi como la connotacion
mistica y metamorfica que sus creadores y portadores le atribuyen. Al mismo tiempo, se
pretende identificar los materiales mas solicitados para su elaboracion y la relevancia que
¢éstos pueden generar en la lectura de las mascaras y los procesos rituales.

Una de las principales caracteristicas de las mdascaras como elemento plastico, es la
versatilidad de transformacion en su proceso técnico (sin importar el material), asi como la
capacidad de verse envuelta por una fuerza expresiva que, en conjuncion con el cuerpo
humano, dan cabida a la completa deconstruccion del entorno y una amplia libertad del
lenguaje objetivo y subjetivo, provocando en el espectador una inmediata necesidad de

analisis consciente e inconsciente sobre ella y el mensaje que pretende otorgar.
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LA MASCARA ACTIVA

En la actualidad, el protagonismo de la méscara a nivel global puede ser dividido en dos
ramificaciones generales: la mascara activa y la contemplativa'®. Entendiendo la mascara
activa como aquella que se ve envuelta en una serie de procesos rituales, mientras que la
contemplativa se encuentra inmersa en la mirada curiosa de los coleccionistas debido a su
carga visual.

Para lograr comprender el cardcter que gira en torno a la madscara ritual, es necesario
comprender también su contraparte, ayudando a esclarecer la situacion de trascendencia que
representa tanto para la comunidad especifica que la emplea, como para la cultura general de
una region. De igual forma, se crea consciencia en torno a las problemadticas creadas

alrededor de su incomprension ritualista y, por tanto, de su permanencia.
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Fig. 20 Mascara huichol de comercio
turistico tallada en madera y
decorada con chaquiras.

La condicion de las mascaras contemplativas se ve acompafiada principalmente por las

practicas coleccionistas y de produccién comercial, cuyo proceso de fabricacion es

18 Questa, Neurath, 2018: 10.
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impulsado por el mercado local y extranjero, convirtiéndose en una moneda diplomética de
intercambio cultural.

Tienen la capacidad de despertar en el coleccionista o comprador la satisfaccion de una
experiencia estética basada en el autocomplaciente del “imaginario multicultural

nacionalista?

, esto como resultado del equilibrio folkldorico plasmado en la pieza y el
analisis de sus creadores para darle al publico lo que espera. Con frecuencia se marca una
pauta de indiferencia constante hacia el verdadero contexto de las manos creadoras y de las
piezas en si, envolviéndolas en el mas mondtono paisaje de objeto decorativo, piezas
representativas u objetos surrealistas atestiguadas por la enajenacion nacionalista ignorante.
Afortunada o desafortunadamente, segiin la perspectiva de quién lo analice, el potencial
estético y expresivo de los entornos incomprendidos, son las claves principales para llamar
la atencion del espectador, pues le otorga la completa libertad creativa de generar el concepto
que mejor le plazca, dandole la oportunidad de trabajar su propio inconsciente a través de los
aspectos colectivos de su cultura; mientras que en el ambiente del coleccionismo privado, el
gusto por el exotismo y la constante tendencia por la categorizacion forzada?’, opacan la
necesidad de profundizacion en el discurso de la pieza y le arrebatan su individualidad.

Cada uno de los puntos anteriores se convierten en precursores hacia la disminucion de la
mascara ritual, siendo sus protectores los miembros de las diferentes comunidades o grupos
étnicos conscientes de este panorama, quienes prefieren reinterpretar sus creaciones para
ofrecerlas al publico extranjero sin exponer el nticleo de sus creencias al escrutinio del saqueo
o la manipulacion politica?!; asi como investigadores o auténticos coleccionistas que

reconocen el verdadero valor cultural de las piezas.

19 Questa, Neurath, 2018: 12
20 Questa, Neurath, 2018: 13
21 Questa, Neurath, 2018: 17
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Fig. 21 Mascara huichol de diablo
usada en los rituales de Semana Santa
en Jesus Maria, Nayarit.

Por otro lado, las méscaras activas o rituales se ven completamente envueltas en un panorama
historico, espiritual y corporal, por lo que la percepcidon ante los ojos de sus fabricantes y
portadores estd basada en una concepcion animista, otorgandole vida propia, o la cualidad de
contener fuerzas poderosas, espiritus, deidades o ancestros que ayudan a determinar el rumbo
de sus vidas colectivas e individuales, asi como de los acontecimientos naturales del entorno,
creando una ruptura en los limites objetivos establecidos.

Para comprender el ambiente que se desenvuelve en la utilizacion de dichas mascaras, es
necesario reconocer algunas de las caracteristicas centrales que logran destacarse en las
ceremonias rituales. Comenzando por un motivo, el cual puede ser con fines agricolas,
celebraciones calenddaricas, curaciones, iniciaciones, muerte y resurreccion, etc., todos ellos
acompafiados de una devocion auténtica, unida a la consideracion de poder generar una
critica hacia los contextos actuales. Al mismo tiempo, la celebracion se ve usualmente
conjugada por danzas, cantos, representaciones, rezos o largas procesiones que les permiten
interactuar con el resto de la comunidad para hacerlos participes de la liturgia.

En este punto es importante reconocer la labor del danzante o portador de la mascara, no

como el protagonista, ya que ese papel le corresponde al objeto en si, sino como un
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condensador de la presencia espiritual que pretende invocarse, teniendo la labor de entrampar

y domesticar de forma temporal??

(lo que dure el ritual) criaturas intangibles y poderosas,
permitiéndoles apoderarse de su cuerpo para convivir son sus devotos y brindarles respuestas.
Transformando su cuerpo en el medio responsable de controlar la energia del invisible
invitado, por lo que su preparacion fisica y espiritual se puede ver dictaminada por una serie
de normas que van desde el ayuno, hasta el aislamiento social, preparacion de la indumentaria
o una constante meditacion. Una vez reconocida esta responsabilidad, se esclarece que el
honor de portar la mascara no puede ser de cualquiera, en ocasiones esto se determina
unicamente por herencia (padre-hijo) o sabiduria (chamanes), principalmente en los rituales
donde el papel de la mascara se determina por la nociéon animista.

En diversos lugares, dichas normas también pueden involucrar a la madscara en si,
resguardandola en lugares sagrados durante el tiempo previo a la ceremonia (por lo general
un afio) o llevandole ofrendas, cantos y rezos dias u horas antes de iniciar el ritual.

Otro de los puntos mas importantes en este interminable mundo enmascarado, desde luego,
son las manos responsables de su creacion, asi como los materiales requeridos para brindarle
un alma o esencia a la pieza. La mano de obra es realizada usualmente por un “maestro
mascarero” diestro en la técnica, cuyos conocimientos le son otorgados por su predecesor;
en ocasiones este trabajo puede ser transmitido a los hijos del maestro, asi como a su esposa,
todo por el objetivo de mantener vivas sus creaciones y tradiciones; asi mismo, existen grupos
en que los portadores son responsables de realizar sus propias mascaras.

Por otro lado, los materiales empleados, al igual que muchas otras especificaciones del ritual,
dependeran totalmente de la comunidad y las posibilidades que provee el entorno en que se
encuentran.

Como puede apreciarse, el entorno ritualista que se genera a partir de las concepciones
adquiridas en la mascara, dan paso a una serie de constantes interrogantes y admiraciones
hacia cada una de las consideraciones técnicas, conceptuales y culturales que se requieren
para crear toda una deconstrucciéon del ambiente, un puente entre el mundo terrenal y el
divino que les permita a sus participantes lograr una conexion de tiempos y espacios

completamente diversos para aferrarse al nicleo de su identidad.

22 Questa, Neurath, 2018: 16.
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Es necesario enfatizar que, gran parte de las nociones concebidas en torno a los rituales y
origenes de las mascaras, son encabezadas por una especulacion constante por parte del
publico externo, acompafiadas de testimonios interferidos por el paso de los afios y la
transformacion de los contextos sociales, lo que da paso al deterioro de la informacion.

Para lograr una concientizacion al respecto, es necesario generar un conocimiento simboélico
y ritualista de caracter académico que permita profundizar en el aspecto verdaderamente
cultural de la ceremonia, asi como omitir las experiencias conformistas que terminan
delimitando el panorama de la enmascarada, esto con el afan de, finalmente comprender la
labor intercesora en la cosmovision colectiva e individual que desempefian las mascaras

rituales como representaciones del verdadero mundo empireo.
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LA MASCARA ACTIVA €N €EL MUNDO

Al igual que muchas de las representaciones plasticas, las mascaras se forjaron en un
ambiente de necesidad espiritual y de trascendencia, acontecido luego de iniciarse los
primeros asentamientos humanos y guiado principalmente por la interaccion con el ciclo
vida-muerte, comenzaron a construirse los precursores de su creacion.

Las representaciones que pueden distinguirse en ellas pueden ser dividas en tres grupos
principales: antropomortfas, zoomorfas o hibridas, siendo conjugadas por la estética y cultura
de cada grupo social, las variaciones que pueden obtenerse llegan a ser infinitas. De igual
forma, existe una division en torno a la estructura que se le otorga; la careta cumple la funcién
de cubrir tinicamente la zona del rostro, mientras que la mascara puede expandir su alcance

a todo el cuerpo.

Fig. 22 Mascara completa de Macidulas
en el dia de afio nuevo, Polonia
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Fig. 23 Caretas tipicas de la
meseta Tarasca, Michoacan.

A pesar de que no existe una certeza absoluta respecto al periodo especifico en que surgieron,
algunos investigadores las colocan a finales del periodo paleolitico e inicios del neolitico??,
reconociéndolas como una oportunidad de garantizar la permanencia de los muertos y como
precursoras en la creacion de complejas estructuras culturales y religiosas, esto segin la
opinién de Debby Hershman, doctora arqueodloga, antropdloga y directora del departamento
de culturas prehistoricas del Museo Nacional de Israel.

Los primeros hallazgos de los que se tiene registro fueron localizados en el actual desierto de
Judea y datan de hace 9000 afios?* aproximadamente. Realizadas en piedra y con indicios de
haber sido decoradas con pigmentos naturales, se cree que pueden tratarse de retratos
dedicados a los ancestros o difuntos debido a la variedad de representaciones que se tienen.
La suposicion de un proceso funerario desemboca en la consideracion del ambiente
construido en torno al objeto, lo que a su vez daria paso a la concepciodn de un ritual especifico

que, con el paso de los afios y la creciente vision espiritual y teologica, comienza a generar

3 Mendoza, 2014: s/p.
24 Mendoza, 2014: s/p.
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un caracter de nociones especificas para emplear la mascara como parte de la identidad

cultural.

|

Wt

Fig. 24 (arriba izq.) Parte del hallazgo
arqueoldgico de mascaras prehistdricas
de Judea.

Fig. 25 (arriba der.) Mascara prehistérica
con detalles de pigmentos

Fig. 26 (abajo izq.) Mascara prehistdrica
de Judea

Considerando el continente africano como el punto de partida de diversas civilizaciones, es

pertinente comenzar con una aproximacion del protagonismo de la méscara en esta zona.
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Iniciando con una de las culturas mas reconocidas del medio oriente, Egipto, el cual es sin
duda uno de los mas fuertes representantes de la mascara ritual mortuoria.

Continuando con el argumento previo, las creencias egipcias eran sostenidas en gran medida
por su percepcion de la vida después de la muerte, siendo esta la columna de toda su
cosmogonia. Como registro de ello puede considerarse el “libro de los muertos”, que ademas
de inmortalizar el proceso ritual necesario para garantizar el viaje al més alld, reconoce el
papel de la mascara como un elemento esencial para proteger y preservar la identidad del
difunto, ya que considera el rostro como un recordatorio de la individualidad, el lugar que
resguarda la esencia de la persona y por tanto, el medio para que los dioses logren

reconocerlos.

Fig. 27. Detalle del papiro de Hunefer, Libro de los muertos. Anubis guiando a Hunefer a su juicio.

La produccion y materiales de la mascara eran determinados principalmente por la posicion
social de la persona, lo que significa que, en cuanto a los materiales empleados, se contaba
principalmente con papiro y estuco para las clases medias, mientras que para las clases altas

podia ser detallaba con hoja de oro, piedras preciosas o lino.
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Fig. 28. Mascaras funerarias del imperio nuevo, hechas de papiro y decoradas con pigmentos

La estética otorgada a la pieza se ve directamente unida al estilo pictdrico que empleaban,
manteniendo el caracteristico delineado en los ojos, expresiones faciales casi imperceptibles
y en algunos casos, detalles pictdricos o incrustaciones que enfatizaran el nombre o posicion

de la persona.

Fig. 29. (izquierda) Mascara funeraria de oro
con incrustaciones de vidrio y lapislazuli,
perteneciente al faraén Psusenes L.

Fig. 30. (abajo) mascara funeraria del periodo
1400-1300 a.C.
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Un aspecto interesante de la sociedad egipcia en comparacion a otras es la representacion de
la mascara reducida en gran medida al retrato mortuorio de un modo bastante objetivo, ya
que, hasta la fecha, solo se han encontrado representaciones estaticas de sus dioses, creando
una fuerte incision en la creencia de la mascara como un medio de encarnacion para las
deidades o espiritus que conformaban sus creencias. Sin embargo, esto no demerita la carga
ritual que engloba, ya que cuentan con cada una de las medidas necesarias para considerarse
una mascara activa; pese a que su portador no realizaba danzas o cantos, si era el centro de
todo un proceso de transformacion que les permitia continuar construyendo una identidad
colectiva en base a sus creencias del mundo visible e invisible.

Continuando por el norte de Africa, medio Oriente y parte del sur de Europa, la cultura fenicia
también tuvo una fuerte inclinacion por el uso de la méscara en diferentes representaciones
rituales. Aunque aln existen grandes conjeturas respecto al papel que desempefiaba, se cree
que, al igual que los egipcios, eran resultado de un proceso funerario especifico.

A diferencia de los ejemplos mostrados hasta el momento, las representaciones fenicias se
ven dotadas de una fuerte expresividad facial, siendo esta la razon principal de las diferentes
opiniones respecto a las circunstancias de su uso.

En lo que concierne a las caracteristicas que distinguen a estas mascaras se ha creado una
division de dos grupos: negroides y sonrientes®, siendo las primeras dotadas de una
asimilacion con las facciones tipicas de zonas africanas, mientras que las segundas se
identifican por su notable expresion facial similar a la sonrisa, definiendo con esto las

cualidades més evidentes en una u otra representacion con algunas pequeias variaciones.

%5 Escacena, GOmez, s/a: 1.
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Fig. 31. Mascara negroide cartaginesa, Fig. 32. Méscara sonriente de Mozia.
Museo del Bardo.

Entre algunas de las hipotesis que se le adjudican, investigadores argumentan que la mascara
feniciopunica es la representacion de deidades o personajes importantes en su cultura®$, esto
en base a que en algunas de ellas logran definirse elementos ajenos a la anatomia natural del
rostro humano, principalmente en la frente o tallados a lo largo del rostro que pueden ser
interpretados como tatuajes. Sin embargo, esta propuesta no toma en consideracion la
relevancia de la contractura facial que se representa ni el contexto en que se encontrod la
mascara.

El material principal para su elaboracion se convierte en un reflejo de la zona en que se
desenvolvieron, utilizando la arcilla o terracota como elemento central.

“Las muecas bucales, contraccion de la barbilla y cejas, y la forma de los 0jos™?’

, son el punto
de partida para considerar que se trata de mascaras mortuorias, pero no como un retrato del

difunto, sino del duelo y sufrimiento acontecido por sus allegados.

26 Escacena, Gdmez, s/a: 64.
27 Escacena, Gdmez, s/a: 66.
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k1g. 33. Mascara de Lartago con cinta en la cabeza

Fig. 34. Mascara de Cartago con
disefios en la frente

Esta teoria se basa en la consideracion de las contorsiones fisioldgicas que pueden surgir
como resultado de un fuerte dolor fisico o emocional, asi como de una fuerte carcajada,
concluyendo que, por la morfologia que demuestran se acercan mas al primer punto. De igual
forma, tomando como referencia que algunas de las mascaras fueron localizadas en recintos
funerarios, sepultadas junto al cuerpo pero no en los rostros, se logra esclarecer mas dicho
prondstico. Si bien no se sabe con certeza el proceso ritual que se derivaba para despedir a
los muertos, la presencia de las mascaras y la concepcidon subjetiva del dolor, crean un
acercamiento a las bases ritualistas que les permitieron la interpretacion de sus sentimientos
en una serie de formas que les dejaran crear un lazo eterno con las circunstancias de su

entorno.
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Fig. 35. Mascara chipriota con sefio
fruncido y marcas en la frente.

Con el paso del tiempo, el uso de las mascaras en el desempefio de procesiones o
celebraciones funerarias fue abriéndose paso en otro tipo de contextos que no necesariamente
se veian involucrados con el retrato o permanencia de los difuntos.

Al principio, al igual que muchas otras sociedades, los griegos se veian inclinados hacia la
mascara por su capacidad de adaptabilidad en distintos procesos culturales, principalmente
espirituales, ayudando a enfatizar la esencia de la situacion. De este modo parte de Grecia 'y

Roma tuvieron una introduccion a la mascara como elemento de trascendencia al otro mundo.

Fig. 36. Mascara funeraria de
Agamendn, encontrada en 1876
en Micenas.
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Entre algunas de las ceremonias realizadas en el territorio romano en torno a la muerte, una
de ellas consistia en usar mascaras con la representacion del rostro del fallecido, a fin de
recordar su presencia. Sin embargo, con el paso de los afos, esta costumbre fue
transformandose en una celebracion desapegada de dicho propoésito, consolidando poco a
poco un elemento de las fiestas saturnales en conmemoracion del dios Saturno durante el
periodo del solsticio de invierno.

En este punto ya es posible identificar la necesidad de representacion de las figuras animistas,
otorgando otro tipo de enfoque al contexto enmascarado que involucra fechas y objetivos
mas amplios, asi como la introduccion de las danzas, ritos y banquetes que tiempo después
darian paso al carnaval.

Por otro lado, en el territorio griego se desenvolvié como un medio de teatralidad que les
ayudaba a comprender y difundir los mitos e historias populares de sus dioses o hazafias de
héroes. A pesar de que el precursor principal fue la celebracion de las dionisias en honor al
dios Dionisio que, como tal, representaba una serie de danzas y canticos a forma de ritual, la
mascara se encamind a otro tipo de ceremonias, desapegadas del contexto mistico

transformador, y fueron enfocadas en la nocion de la difusion y el entretenimiento.

Fig. 37. Represehtaci(’)n de mascara tragica y comica en un mosaico de romano del S. I d.C.

Reconociendo su capacidad transformadora, adquirieron la labor de representar personajes

especificos mientras que los actores debian terminar de dar forma al personaje, construyendo
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una relacion estrecha entre el objeto y el portador para poder realizar un buen acto, sin la
carga espiritual que esto demandaba en otras zonas.

En base a la obra que se presentara surgieron dos tipos de méscaras especificas: comicas, de
representacion tosca y graciosa al punto de deformar las facciones del personaje, y tragicas
relacionadas directamente con un sentimiento de amor o dolor, las cuales también solian
presentar una exageracion en las expresiones faciales; de igual forma se puede incluir un
grupo alterno, las satiricas, que expandian sus figuraciones hacia seres mas fantasticos o de
rasgos zoomorfos.

A pesar de que, en este punto no se crea una profundizacion en el ambito ritual espiritual de
la hazafia enmascarada, si logra percibirse su intervencion en la modificacion de las
conductas sociales, como un medio més cotidiano y accesible hacia la permanencia y critica
de la historia desde un punto mas objetivo de la temporalidad, en base a las primeras nociones

de su identidad.

Fig. 38. Alto relieve de poeta sentado con mascaras de la nueva comedia del siglo I a.C.

Enfocando la atencion en la zona oriental del mundo, Asia se ha posicionado como uno de

los principales precursores en el uso de la mascara tanto en el ambito teatral como en el ritual,
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logrando un punto de equilibrio de la percepcion social a través del entretenimiento y las
raices de sus costumbres.

Un ejemplo de lo antes mencionado proviene de la India, donde la ferviente nocidn espiritual
en contraste con las puestas en escena teatrales, dotan a su cultura de un carécter folklorico
que reconoce y mantiene las consideraciones espirituales y subjetivas como el centro de la
representacion.

Como muestra de ello puede mencionarse la danza Chhau, realizada en la zona Este del pais.
La esencia de la representacion se enfoca en algunos elementos liricos tradicionales
influyentes en su vision cosmogonica, siendo el centro de la celebracion los poemas €épicos
de Mahabharata y el Ramayana, ambos pertenecientes al siglo I1I a.C.

Al mismo tiempo, conscientes de los cambios en los aspectos sociales que los rodean, la
danza suele ser atribuida de componentes del folklor local, pues representa para sus
miembros una ocasion festiva con intencion de regocijo y orgullo hacia su cultura y la llegada
de la primavera.

Aunque por el caracter externo que se percibe, puede llegar a considerarse que se trata
unicamente de una fiesta dotada de revuelo cultural, es necesario enfatizar que, los
requerimientos para llevarla a cabo se ven estrechamente enlazados a los sistemas sociales,

historicos y espirituales del pais.

Fig. 39. Aglomeracidn local para
presenciar la danza Chhau.
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Entre algunas de las normas establecidas para su elaboracion se encuentran: la exclusiva
participacion de hombres, movimientos basados en técnicas de combate o en la estilizacion

de los animales, el escenario al aire libre, el acompafiamiento musical de instrumentos

especificos (mohuri y shehnai) y, desde luego, la méscara.

Fig. 40. Danza de Chhau realizada en
Nueva Delhi.

Las méscaras son realizadas por maestros mascareros conocedores de las costumbres tanto
técnicas como visuales, y conscientes de la constante oportunidad creativa que surge
mediante éstas. La mayoria de las ellas son realizadas a base de arcilla, carton piedra o
madera, dotandolas de una reconocida estilizacién y colorido que ayudan a reforzar el

mensaje e interpretacion del danzante.
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Fig. 41. Taller de méscaras para la danza Chhau

El principal objetivo de esta ceremonia y de la mascara en si, es la integracion, la
reminiscencia de las raices culturales que desembocan en las decisiones colectivas e
individuales del rumbo de la vida de cada persona, la reconexion con los aspectos mas fuertes
de su cultura, y la constante lucha por evitar que la transformacion social actual deforme o

acabe con ella.
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LA MASCARA ACTIVA EN NEXICO

Como se ha podido apreciar hasta el momento, la mascara puede protagonizar diferentes
papeles en el desenvolvimiento de las posturas sociales, otorgando la oportunidad de
reinterpretar los aspectos objetivos y subjetivos de cada individuo. Adquiriendo una variedad
de significados comparables unicamente con la cantidad de ideologias que existen en el
mundo, se coloca como un poderoso registro tangible de la transformacion en el pensamiento
y nocion de lo intangible.

Al mismo tiempo, se le puede considerar como un himno a la multiculturalidad a la que nos
hemos visto expuestos desde el inicio de las sociedades, permitiendo la absorcion y
transformacion de culturas enteras, innovando en la forma de representar la individualidad a
través de la colectividad.

Desde sus inicios, México, ha sido un pais multicultural, posicionado en el centro de ambos
extremos del continente y receptor de aportaciones extranjeras, es un punto equilibrado para
tomar reconocimiento de las posibilidades que se encuentran en este lenguaje universal.
Para comprender mejor el protagonismo de la méscara activa en México es necesario
profundizar en las bases de su metamorfosis cultural a lo largo de la historia, mostrando una
serie de puntos incidentes en la amalgama de creencias que comenzaron a conformar la
sociedad actual.

En este punto debe considerarse que, al igual que en muchos otros grupos étnicos, la falta de
informacion respecto al desarrollo del contexto historico y cultural al que se vio atado por
siglos, y la constante interpretacion basada en el folklor especulativo, se convierten en fuertes
impedimentos para comprender la totalidad de su origen.

Basandonos en las nociones basicas de las primeras sociedades, queda mas que claro que la
base de su indumentaria estaba estrechamente relacionada con las cualidades del entorno,
tanto con las de un estatus social y la conciencia de una estructura natural que involucraba
tanto su espacio objetivo como el subjetivo, en el que humanos y animales quedaban
inmersos.

Basandonos en esto, logra identificarse uno de los componentes mas destacados hasta la
fecha, el protagonismo de las figuras zoomorfas como un nexo en la transfiguracion del

entendimiento cosmoldgico. Este punto puede enfatizarse al considerar la opiniéon de Arturo
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Jiménez Borja, escritor, musedlogo y etndlogo, quien asegura la presencia de las mascaras
con motivo animal desde el periodo pre-ceramico, siendo un elemento de apoyo para que los
cazadores pudieran acercarse a la presa.

Dicho elemento continua formando parte de las representaciones rituales de diferentes grupos
étnicos en México, principalmente en las que los personajes centrales son elementos
climaticos que influyen directamente en aspectos como la agricultura y ganaderia, o cuya

connotacion hace referencia hacia la fertilidad tanto humana como de la tierra.

Fig. 42. Pintura mural de Cacaxtla, que
representa a un hombre con atuendo
de ave sosteniendo un baculo con boca
de serpiente.

Fig. 43. Mascara jaguar de
Juxtlahuaca, Oaxaca en 1981.

Durante el periodo de esplendor de las grandes civilizaciones mesoamericanas, la mayoria
de los rituales realizados, a pesar de contar con representaciones de diversas deidades, eran
dirigidos por la nocion espiritual desarrollada en torno a los acontecimientos que integraban

el nucleo de la dicotomia externa e interna de las sociedades, celebraciones dirigidas al sol,
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al agua, la agricultura, las cosechas, la muerte y la resurreccion, las cuales mantenian un

reconocimiento colectivo de los ciclos naturales.

Fig. 44. Ofrenda a la mascara de Pilatos
y de Santiago, Pantepec, Puebla.

Ritual totonaco donde el caballo es
Santiago y la representacion del
viento. Pilatos es la presencia del sol y
las sequias.

Luego de varios siglos , llega un parteaguas que terminaria por redefinir el rumbo de toda la
estructura sociocultural de la recién denominada Nueva Espaia. El inicio de la colonizacion
y la impaciente necesidad de adoctrinamiento de los nativos por una nueva religion, fueron
los puntos especificos para desencadenar una creciente necesidad de arraigo hacia las

costumbres y creencias originales de los dominados habitantes.
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Fig. 45. Mascaras zoomorfas en la
celebracion de semana santa en
Tancanhuitz, San Luis Potosi.

Es gracias a las necesidades de ambos extremos de la moneda, espafioles y nativos, que
comienzan a generarse nuevas variantes en los rituales. Por una parte, los espafioles hicieron
uso de las festividades tradicionales de la fe catolica para incidir en las nociones indigenas
de un modo aparentemente menos forzado; mientras que los nativos reinterpretaban la nueva
religion de modo que pudieran continuar con sus pautas originales, haciendo uso de la
sutileza visual y pléstica sin despertar la curiosidad de los colonizadores.

De esta forma comienzan a introducirse nuevas figuras, tanto de la religion catolica como de
los primeros pobladores de la region, en un compendio de representaciones necesarias para
llevar a cabo la ritualidad de un nuevo orden que no solo incluia la influencia de dos grupos,
sino las subsecuentes aportaciones que surgieron como producto de la expansion territorial;
como ejemplo, puede considerarse la danza de los diablos de costa chica, Guerrero, la cual
aborda la historia fundacional de las comunidades negras que surgieron tras la llegada de los

espafioles y los esclavos africanos?®,

28 Gabayet, 2018: 65.
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Fig. 46. Hombres con mascaras de la danza de los diablos de costa chica, Guerrero

Personajes como el hombre blanco, el hombre negro, el diablo, el toro y Judas, entre otros,
rapidamente comenzaron a desembocar en las celebraciones de las fechas cristianas con un
enfoque establecido por las nociones naturalistas y ciclicas creadas por los ancestros de las

diferentes civilizaciones.

Fig. 47. Mascara de diablo en la
celebracion de semana santa,
Tancanhuitz, San Luis Potosi.
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Fig. 49. Mascara de Huehue,
representando a un hombre Fig. 48. Mascara de diablo en la
blanco, Carnaval de Tlaxcala. danza de los tejorones en Oaxaca.

Siguiendo con el enfoque de mantener una conexion entre la mascara como un ente animado,
y la estrecha relacion con el ambiente en el que se desarrolla su protagonismo, el papel de
los materiales con el que se desarrollan algunas de estas representaciones juega un rol de gran
relevancia.

Posicionando la madera como uno de los mds importantes, se construye un didlogo de
produccion que involucra al espiritu que pretende darse a la mascara, asi como la capacidad
del arbol para contenerlo; un ejemplo de ello se encuentra en las mascaras huaves, en el Itsmo
de Tehuantepec, donde el Gnico material pertinente para entes no-humanos es la madera de
guanacaxtle?® (arbol nativo de la region). Subsecuentemente se pueden encontrar materiales
tan diversos que van desde piedra, hoja de palma, piel de animal, huesos, carton, papel,
plastico, sogas, tela, etc., en algunos grupos se utilizan las méscaras plasticas comerciales,
especialmente las que representan figuras politicas.

Estas ultimas, a pesar de verse integradas en un conjunto de nociones mistico-espirituales,
funcionan como un medio critico hacia los contextos actuales de su entorno, por lo que se

reconoce su capacidad como pieza incidente en las percepciones externas del ritual,

2% Garcia, 2018: 69.
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construyendo una evidente union de tiempos y espacios que continua forjandose dia con dia

sin olvidar sus raices.

Fig. 50. Danzante en la celebracion de
Corpus Christi, danza de kalala.
Suchiapa, Chiapas.

Por otro lado, se mantiene una concientizacion respecto a la relevancia del creador de cada
pieza, el cual debe cumplir con una serie de nociones especificas que le ayuden a realizar un
buen trabajo.

Ya que gran parte de las mascaras mexicanas son de un caracter festivo-ritualista, la primera
consideracion del maestro es el respeto y conocimiento de la ceremonia, incluyendo sus
simbolismos y necesidades, siguiendo con el constante recordatorio de que sus piezas no solo
seran retratos de su pueblo, sino también de seres superiores que esperan un buen trabajo;
por otro lado y con la misma relevancia, necesita conocer intimamente los materiales
pertinentes para laborar de modo que todo sea un conjunto de equilibrios fisicos, mentales y
espirituales que le permitan plasmar la identidad de su comunidad.

En este punto es importante mencionar que, hasta la fecha, la mayoria de estas
representaciones se ven llevadas a cabo tinicamente por hombres, esto principalmente debido

a algunas referencias de caracter comico, burlesco y sexual que suelen ser distintivos de
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varios personajes, por lo que son pocas las celebraciones que involucran mujeres en el acto.
A pesar de que la participacion de la mujer se ve bastante reducida, existen quienes
desempefian la labor de maestras mascareras en algunas comunidades, dos ejemplos de ello
son, Angela Torres de Castillo e Inés Jiménez de Valverde, ambas responsables de brindar
sus servicios a zonas como La villa, Tlahuac, Iztapalapa, Texcoco y Sn. Salvador Atenco,
siendo las responsables de seguir manteniendo vivas las costumbres y brindando la
oportunidad de cambiar las posibilidades de participacion para el resto de sus compatfieras.
A pesar de que las mascaras mexicanas, al igual que muchas otras, despiertan el interés
inmediato de los espectadores y coleccionistas, se encuentran constantemente inmersas en
una situacion de pérdida, ya que, como se menciona en paginas anteriores, se le dota de un
caracter folkldrico nacionalista indiferente que busca la rapida satisfaccion de una necesidad
inconsciente de identidad.

Como una pionera en la busqueda de reducir esta vision, cabe mencionar la labor de la
doctora, fotdgrafa, coleccionista e investigadora, Ruth D. Lechuga, quien inici6 su labor en
el desenvolvimiento de las raices técnicas y conceptuales de diversas artes populares
mexicanas, entre ellas la de la mascara.

La méscara en México, a diferencia de otros paises, es una pieza constantemente flexible,
consciente de un mundo vibrante que irremediablemente creard una influencia en nuestra
percepcion actual del entorno que nos rodea, responsable de mantener viva la representacion
de la dicotomia necesaria para generar un equilibrio, tradicion-innovacion, pasado-presente,
inicio-final, mente-cuerpo, y la lista continua.

A pesar de que la definicion general de su propuesta se engloba en el caracter de “Arte
popular”, su labor en la cotidianidad de las comunidades que buscan su consejo es mucho
mas relevante que eso, es un proceso de transformacioén donde, llegado el momento, las
“mascaras cobran vida y el hombre pierde humanidad™’. Se trata de un contenedor del
espiritu humano y la inspiracion que el mundo le provoca, un recuerdo de la importancia de
mantener viva la memoria individual y colectiva y la necesidad de reconocer que el cambio

es parte de ellas, una oportunidad de ver al mundo al través de otros ojos.

30 Trejo, 2018: 49.
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REGISTR.O FOTOGRAFICO DE PIEZAS TERMINADAS

MADRE NYX

Como pieza introductoria del portafolio, esta mascara surge tras considerar las multiples
figuras femeninas que logran desenvolverse en el aspecto teoldgico-espiritual de distintas
culturas. Deidades, diosas, criaturas y monstruos que han regido la estructura ideoldgica de
millones de personas a lo largo de los afos. Entre dichas figuras, Clarissa menciona
sutilmente a la Madre Nyx o madre noche, diosa mitologica griega relacionada directamente
con la oscuridad y el caos. Pese a que no se menciona un relato enfocado en ella, se aborda
como una referencia de la naturaleza femenina que permite sostener la comparativa entre la
figura de la mujer y la del lobo como seres instintivos, salvajes y adaptables.

Para rescatar la esencia de esta figura se optd por darle un color oscuro, connotando el
concepto de “noche”, el rostro es enmarcado por una corona dorada de cinco puntas en
referencia a las estrellas y la claridad que puede llegar en un ambiente sombrio, asi como el
uso de chaquiras en % de la superficie bajo la misma connotacion, mientras que el tercer ojo

representa todo aquello que logra ser visible mediante el caos.
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MADRE NYX
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LA LOBA

Contando la historia de una vieja que ronda el desierto en busqueda de huesos a fin de
completar los esqueletos y volverlos a la vida, Pinkola genera la consideracion de la
introspeccién como un medio que permite equilibrar el contenido de la psique, deslindando
aquello que ya no tiene sentido mantener. La figura de la “anciana loba” determina lo que
estd muerto y lo que no lo est4, considerando que los huesos no son una connotacion de
muerte o pérdida, sino del nicleo de una parte olvidada de nosotros mismos que puede
resurgir.

Para esta mascara se eligio trabajar bajo la nocion de la figura de “la loba” y no de la anciana,
enfatizando el proceso de resurreccion de la esencia una vez que los fragmentos estan
completos. Intentando representar el ciclo que se aborda en el relato, la parte inferior de la
mascara, o quijada del animal, representan una parte del crdneo que aun no estd
completamente regenerada, mientras que, la parte superior muestra a la loba restaurada; por
otro lado, para retomar la parte humana de la criatura, y como un elemento que permitiera

dar un acabado mas realista al pelaje, se opto por utilizar cabello de la autora.
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€L NUCLEO DEL DESIERTO

Si bien esta mascara no surge de un relato especifico, si lo hace del analisis que Pinkola
realiza en torno al ambiente del desierto abordado en el cuento de “La loba”, argumentando
que se trata de la representacion del inconsciente de muchas mujeres que han abrazado la

sensacion de vivir en un entorno vacio, el lugar donde yacen los restos de su esencia.

“Vuelve atras, regresa junto a la roja flor del cactus y ponte en camino para recorrer
resueltamente el Gltimo y duro kilémetro... Ve a recoger los huesos”
Abordando el desierto como un lugar casi inhospito, se le considera un sitio donde la vida
surge lentamente y busca aferrarse a lo poco que tenga , siendo la representacion de esto, el
cactus con la flor roja. Sin embargo, para quienes deciden continuar la busqueda de algo mas,
pueden llegar a encontrar el nucleo de alguna parte de su persona, abordando esto como la

referencia para la figura del craneo debajo del cactus.
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LOS CUANTRO RABINOS

Abordando la nociéon de un equilibrio en la profundizacion que se realiza en torno al
inconsciente, este cuento presenta cuatro posibles situaciones que pueden generarse segun
sea el enfoque que se produce en dicha reflexion. A pesar de ser representado por cuatro
personajes principales, se optd por crear una sola pieza que abordara los aspectos principales
de cada uno.

El primero es dejarse llevar por una exagerada fascinacion, perdiendo por completo el juicio
consciente, este primer rabino es representado por una mano sosteniendo un ojo dorado,
quitando completamente el contexto de las dos figuras y colocandolas en el centro de la
composicion. El segundo presenta una posicion escéptica, argumentando que no se trata de
algo real, ésta postura se representa con una cara externa cuyos 0jos se encuentran vendados.
Para el tercer rabino, que genera una obsesion y posterior pérdida de su propia persona, es
simbolizado por una par de manos dividiendo la cara externa de la mascara. Finalmente y
como simbolo del equilibrio necesario, el cuarto rabino representa la creatividad que surge
al profundizar en el inconsciente, esta accion se aborda mediante un rostro dorado colocado
dentro de los elementos anteriores, y del cual, surgen flores como una connotacion al

crecimiento de dicha creatividad.
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BARBA AZUL

Considerando la existencia de una figura visible o invisible que puede encerrar o fragmentar
la naturaleza salvaje de las mujeres, este cuento engloba varios personajes y objetos cuyos
significados y analisis del inconsciente generan una serie de consideraciones respecto a las
consecuencias que pueden surgir gracias a este personaje. Debido a lo antes mencionado, de
este relato derivaron tres mascaras que se ven enlazadas por una pieza central en su narrativa,
la figura de la llave.

La primera mascara se centra en crear una representacion del antagonista principal del relato,
“Barba Azul”, el cual, segiin Pinkola, puede llegar a la vida de la mujer como una pareja, un
amigo o familiar, o alguna situacion que busque el encierro o destruccion de su esencia.
Debido a ello se optd por retomar la doble personalidad del sujeto, mostrando la cara de un
hombre supuestamente atento que poco a poco se deforma para dar paso a un demonio de
piel azul. La figura de la larga lengua simula aquellas palabras decoradas que terminaron
envolviendo a la protagonista en una mentira, y la llave bajo su poder es la unica pieza que
puede desenmascarar la realidad de la situacion. Como un elemento agregado a la
composicion, y continuando con la idea de transformacion y peligro, se afiadio6 piel seca de
serpiente en algunas zonas como la lengua y el rostro del hombre, evidenciando el verdadero

motivo del imponente personaje.
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LA €SPOSA MUERTA

Continuando con el cuento de Barba Azul, esta mascara busca ser abordada como la
representacion de uno de los momentos mas oscuros del relato, el descubrimiento de la puerta
cerrada que oculta a las esposas muertas del antagonista.

La figura del craneo se usa como una alusion a la pérdida de identidad acontecida luego de
ser forzada y amenazada para seguir ciegamente las ordenes de Barba azul, y al mismo
tiempo, como el nucleo de la persona que puede resurgir una vez se tenga poder de la llave.
Por otro lado, la pequefia puerta cerrada en la frente terminan de enfatizar lo antes
mencionado, ya que, si la puerta hacia el inconsciente est4 cerrada y la llave es dominada por
alguien mas, en consecuencia, aquella mujer se ve insensibilizada y privada del aliento vital

para sus propios anhelos.
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LA VERDAD TRAS LA PUERTA

Contraria a la mascara anterior, ésta connota el afrontamiento hacia una cruel verdad que
permite dar paso al resurgimiento de la mujer salvaje. Manteniendo la carencia o presencia
de la llave como elemento central en la lectura de las piezas anteriores, esta mascara busca
retratar el final del cuento apoyada en la misma figura.

Una vez que la puerta y el secreto de Barba azul son expuestos resulta imposible ignorar la
realidad en la que se encuentra la protagonista, descubriendo el verdadero Yo del que veia
como un buen hombre. Esta situacion puede compartirse por diversas vivencias de diferentes
mujeres, entrando en un estado de sorpresa, decepcion, tristeza y enojo; sin embargo, estas
situaciones pueden desembocar en una nueva percepcion que permita conocer mejor el
inconsciente de cada una. Por ello, se decidié plasmar las ldgrimas en tonos dorados, como
un simbolo de iluminacioén traida por el dolor, y, al mismo tiempo, la misma puerta que se
us6 en la mascara anterior, aparece en esta, pero ahora abierta y con la llave en ella, dejando

escapar flores de distintas formas que nuevamente representan un crecimiento.
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MUERTE DE UNAN MADRE DEMASIADO BUENA

Como parte del cuento “Vasalisa la sabia”, esta méscara alude a la situacion inicial del relato,
la muerte de la madre de una pequefia nifia, quién en su lecho de muerte le entrega a la mufieca
Vasalisa. Segiin Pinkola, este hecho puede traducirse como una necesidad que, de un
momento a otro, puede presentarse en la vida de cualquier persona, perdiendo por completo
el control de una situacion en la que nos encontramos comodos y, por tanto, conformes; pero
como parte de un proceso de crecimiento constante, es necesario dejar morir aquello que nos
mantiene atados a dicha situacion. El acontecimiento narrado en el relato abre paso a un
contexto de cambios y obstaculos que determinaran el nuevo orden en la vida de la pequeiia
nifia.

Pese a que el personaje de la madre no tiene un papel notable en el resto del cuento, la
pertinencia de representar el significado de esta escena me pareci6 de gran relevancia. Para
esta mascara se utilizé nuevamente la estructura de “Los cuatro rabinos”, colocando una cara
externa y otra interna. La primera, en color verde y con hojas de tela blanca, representa a la
madre buena, armoniosa y llena de vida, mientras la segunda, con tonos rojos y ocres, siendo
representada por un craneo, es la muerte de lo antes mencionado. Como alusion al viaje y
retos que debe afrontar la nifia sin el apoyo de su madre, se coloco una serie de espinas que
surgen del mismo craneo, de igual forma, parte del mismo muestra matices dorados como

una referencia al fuego que obtiene al finalizar su viaje.
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ASALISA LA SABIA

Siendo esta mufieca uno de los personajes centrales del relato, y de quién la protagonista se
apoya para afrontar la dificil situacion, el andlisis que se realiza en torno a ella concluye en
que se trata de la intuicidon de la nifia, pues recibe la instruccion de escucharla, obedecerla y
dejarla actuar ante las circunstancias dificiles.

Para realizar esta mascara se optd por rescatar algunas caracteristicas de las munecas tipicas
rusas, dado que el relato viene de dicho pais, manteniendo el énfasis en la forma de los labios
pequeiios, ojos grandes, piel clara y un tocado tradicional, que en este caso fue acompafnado
con algunas flores doradas.

Como elemento adicional y continuando con el andlisis hecho por Pinkola, se decidio
mantener una expresion suave y calmada, a fin de enfatizar su caracter comprensivo y

paciente.
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BRIUUJA BABA YAGA

Tratandose de una criatura salvaje que contiene dentro de si cierta divinidad materna, este
personaje se desenvuelve como el enfrentamiento definitivo ante la mujer salvaje, después
de haber caminado entre senderos oscuros y haber endurecido su caracter gracias a la mufieca
de la intuicion, la nifia debe convivir con la bruja y trabajar para ella a fin de poder conseguir
el fuego necesario para calentar su hogar. Para la estructura de esta méscara se retomaron las
caracteristicas dadas en el relato, manteniendo un enfoque en las verrugas, su nariz y barbilla
puntiagudas, las manos sin cuerpo que trabajaban como sus sirvientes, su cabello descuidado
y ojos brillantes, que, para esta pieza fueron hechos con tonos rojos y dorados como alusion
al fuego que escondia.

Retomar a este personaje me resultd de gran relevancia debido al cambio que simboliza,
marcando un antes y un después en las decisiones y valores que la nifia muestra ante aquellos

que buscan nublar su juicio.
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